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De wereld is aan het globaliseren en daarmee lijken de grenzen wereldwijd te vervagen. Staten over de hele wereld maken steeds vaker afspraken met elkaar over zaken als prijzen van producten, standaardisatie van tijden, wetten en rechten van de mens. Sinds de jaren tachtig is de mondialisering in een stroomversnelling gekomen. Dit wordt veroorzaakt door vier verschillende factoren die omschreven kunnen worden als internationale werkverdeling, internationalisatie van financiën, nieuwe technologieën en homogenisering van afzetmarkten. Zo worden bedrijven steeds vaker opgesplitst. Laag geschoold werk als massaproductie van goederen wordt overgeplaatst naar lagelonenlanden in bijvoorbeeld Azië. De dienstverlening en research blijven tegelijkertijd plaatsvinden in Westerse landen. Hierdoor is het werk wereldwijd verdeeld en wordt er steeds meer op internationaal niveau gehandeld. Bovendien is er sprake van een grote toename van investeringen over de grenzen waardoor financiële zaken tevens internationaal worden. Hierdoor integreren verschillende beurzen over de hele wereld steeds meer. Daarnaast is handel makkelijker en flexibeler geworden door verschillende innovatieve uitvindingen. Zo zijn er tegenwoordig vele nieuwe communicatie-technologieën als het internet, mobiele telefonie en e-mail waardoor communicatie makkelijk, goedkoop en direct is geworden. Hierdoor komen mensen uit de gehele wereld in aanraking met elkaar en met populaire producten uit vooral de Westerse landen.​[1]​ 
	Niet alleen de economie, wetgeving en tijden zijn aan het globaliseren: de hedendaagse  kunst maakt momenteel ook een mondialisering door. Zo zijn er, toen de grenzen van Europa in 1993 opengingen, veel mensen met hun bijbehorende culturele tradities naar grote steden in het Westen geëmigreerd vanuit de Derde Wereld. Daardoor zijn er in het Westen hybride culturen ontstaan waardoor er een nieuwe 'interrrelatie' plaatsvindt.​[2]​ Daarnaast worden niet-Westerse hedendaagse kunst en kunstenaars wereldwijd ontdekt waardoor er sprake lijkt te zijn van een mondiale kunstzinnige samenwerking. Okwui Enwezor legt in zijn Globaliseringslezing uit dat vanaf de jaren tachtig curatoren goedkoper en gemakkelijker kunnen vliegen​[3]​ waardoor het  mogelijk is om alle werelddelen te ontdekken. Vanaf de jaren tachtig ontstaat dan ook vanuit de Westerse landen 'interesse in niet-Westerse hedendaagse kunst'.​[4]​ Zo worden tegenwoordig op de Biënnale van Venetië, één van de toonaangevende internationale kunstmanifestaties sinds 1895, vele werken uit niet-Westerse landen zoals Irak, China en Rusland opgenomen. Tevens is er een heel paviljoen opgericht voor het gehele continent Afrika. Inmiddels nemen meer dan honderd landen tweejaarlijks deel aan de Biënnale in Venetië en daarmee is deze kunstmanifestatie daadwerkelijk internationaal geworden.
	Het blijft echter niet alleen bij het tentoonstellen van niet-Westerse kunst: tegenwoordig worden veel niet-Westerse curatoren aangesteld om verschillende tentoonstellingen te organiseren. Zo was Okwui Enwezor, Nigeriaans van afkomst, in 2002 aangesteld als eerste niet-Westerse directeur om de Documenta XI, de belangrijkste tentoonstelling van beeldende kunst in Europa, in Kassel te organiseren. Onder zijn leiding werd de Documenta meer dan ooit een wereldexpositie: hij nodigde kunstenaars over de gehele wereld uit, variërend van Nigeria, Marokko, de Ivoorkust en Congo. Daarmee wordt Enwezor gezien als ambassadeur van globalisatie. 

De mondialisering van de hedendaagse kunst en de toenemende interesse in niet-Westerse kunst houden ook het huidig kunstdiscours bezig. Veel kunstcritici en –historici hebben hun hoofd al gebroken over het onderwerp van globalisatie. Zo beschrijft Peter Weibel, onder andere curator en kunsttheoreticus van beroep, in zijn Contemporary Art and the museum (2007) dat de hedendaagse kunst meer dan ooit zowel internationaal gemaakt als internationaal verzameld wordt​[5]​. Medewerker van Contemporary Art and the museum is de Duitse kunsthistoricus Hans Belting. Belting houdt zich bezig met de mondialisering van de hedendaagse kunst in werken als Contemporary Art and the museum in the Global Age (2007) en Contemporary art as global art. A critical estimate (2009). In de laatst genoemde tekst houdt Belting de aard en het doel van 'Global Art', ofwel globale kunst, kritisch tegen het licht. Volgens de kunsthistoricus heeft 'Global Art' zich gedurende een lange tijd ontwikkeld en worden de resultaten van die ontwikkeling nu langzaamaan zichtbaar. Belting relateert de historie van 'Global Art' direct aan de politieke en economische veranderingen die ik al eerder heb genoemd, die kunst tot een symbool van de globale vrije handel hebben gemaakt​[6]​. 
	Eén van de belangrijkste huidige literaire studies over de mondialisering van de hedendaagse kunst, is het boek World Art Studies (2008) onder redactie van prof. dr. Kitty Zijlmans, (hedendaagse kunstgeschiedenis) en Dr. Wilfried van Damme. Het boek presenteert nieuwe gezichtspunten op de wereldkunstgeschiedenis door visies van internationale wetenschappers afkomstig uit vele academische disciplines. Zijlmans geeft in een interview uit 2008 in Metropolis M. aan dat World Art Studies vertrokken is vanuit de behoefte van de mens om zich te verhouden tot de wereldwijde ontwikkelingen. Demografisch verandert er veel, zegt Zijlmans, in de kunst verandert er ook veel, daarom moet kunstgeschiedenis zich als vakgebied verhouden tot al deze ontwikkelingen. In het boek worden drie hoofdthema’s aangesneden: het eerste thema gaat over het ontstaan van kunst vanuit het idee van 'shared humanity', het tweede onderwerp betreft het vergelijken van culturen en cultuuruitingen en het laatste thema bespreekt de discussie over of er momenteel sprake is van interculturalisatie of van cultuuruitwisselingen. Het boek wil laten zien dat er wereldwijd, ook in de kunstwereld, veel parallellen en overeenkomsten te trekken zijn. Zijlmans geeft in het interview aan dat zij gelooft dat we op een andere manier naar dingen moeten kijken nu de hedendaagse kunst aan het globaliseren is​[7]​. 

De discussie over de continue huidige mondialisering van de hedendaagse kunst heeft mij aan het denken gezet. Er verandert momenteel inderdaad veel in de wereld en die veranderingen zullen mijns inziens hoogstwaarschijnlijk standhouden in de toekomst. Moeten we werkelijk op een andere manier kijken en handelen zoals Zijlmans beweert? Hoe gaan kunstcritici en –historici eigenlijk om met de globalisering? En hoe gaan Nederlandse kunstmusea om met de mondialisering van de wereld en daarmee van de hedendaagse kunst? 								In deze paper wil ik die laatste twee vragen gaan onderzoeken. Ik wil nagaan hoe kunstcritici en –historici reageren en omgaan met de mondialisering, ofwel hoe antwoordt het huidig kunstdiscours op de globalisatie? En hoe gaan Nederlandse kunstmusea om met de mondialisering en hoe reageren zij daarop? In mijn onderzoek beperk ik mij, vanwege de vereiste grootte van het paper, tot slechts één Nederlands museum voor moderne kunst. Dit museum is het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam (SMBA, projectruimte van het Stedelijk Museum Amsterdam). Het SMBA is één van de weinige musea in Nederland die zich met het onderwerp van de globalisatie van de hedendaagse kunst bezighoudt en over de Westerse grenzen heen kijkt. 
	Het SMBA is voortgekomen uit het Amsterdamse Museum Foder dat in 1863 werd geopend. Museum Foder kende een grote kunstverzameling afkomstig van de steenkolenhandelaar Carl Joseph Foder. In 1948 verhuisden veel schilderijen naar het Stedelijk Museum Amsterdam. Museum Foder was ingericht als tentoonstellingsgebouw en bood vanaf 1948 onderdak aan de meest uiteenlopende exposities. Vanaf 1974 viel museum Foder onder organisatorisch, artistiek, administratief en financiële verantwoordelijkheid van de directeur van het Stedelijk Museum Amsterdam. Per 1 januari 1993 kwam er een einde aan museum Foder na 130 jaar bestaan te hebben. De gemeente Amsterdam wilde het concept van museum Foder echter wel voortzetten. Dit resulteerde in het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam.​[8]​ 
	Momenteel richt het SMBA zich op hedendaagse kunst in de Amsterdamse context en creëert daarvoor naar eigen zeggen een internationaal podium door middel van tentoonstellingen, lezingen en debatten, publicaties en verschillende projecten in eigen huis en op locatie. Jelle Bouwhuis is de huidige curator van het SMBA.​[9]​								
Het SMBA is gericht op de mondialisering van de hedendaagse kunst. Wat is die visie van het SMBA echter? Hoe gaat het bureau verder bijvoorbeeld om met internationale kunstenaars? En hoe komt die houding en de huidige globalisatie terug in bijvoorbeeld de programmering van het SMBA? Met behulp van literatuur heb ik zodoende de volgende onderzoeksvraag gesteld in mijn paper:
Hoe gaat het SMBA om met de mondialisering van de hedendaagse kunst?
Deze onderzoeksvraag beantwoord ik door middel van drie hoofdstukken en een conclusie. In het eerste hoofdstuk plaats ik de mondialisering van de hedendaagse kunst in het huidig kunstdiscours. Daarbij zet ik uiteen wat de mening is van diverse kunstcritici, -historici en anderen over de mondialisering van de hedendaagse kunst en hoe zij daarmee om gaan. In feite is hoofdstuk één een verdere uitbouw van de literatuur die ik in deze inleiding heb besproken. Met hoofdstuk één probeer ik een helder beeld te scheppen waarover het gaat als ik over de mondialisering van de hedendaagse kunst schrijf.
	In hoofdstuk twee bespreek ik de houding van het SMBA tegenover internationale kunstenaars en de mondialisering van de hedendaagse kunst. In hoofdstuk drie zet ik uiteen hoe de programmering van het SMBA is afgesteld op de mondialisering van de hedendaagse kunst. Daarbij geef ik voorbeelden van internationale kunstenaars en tentoonstellingen die bij het SMBA aanwezig waren.
	De drie hoofdstukken zullen worden afgesloten met een conclusie waarin ik antwoord geef op mijn gestelde onderzoeksvraag. Tevens geef ik mijn eigen visie op de huidige mondialisering en op het antwoord van mijn onderzoeksvraag. Als laatste is er een literatuurlijst te vinden van alle gebruikte literatuur in dit onderzoek. 								



























Hoofdstuk 1: De mondialisering van de hedendaagse kunst geplaatst in het huidig kunstdiscours

De huidige mondiale kunstproductie heeft op alle musea wereldwijd invloed, zelfs op degenen in traditionele centra van culturele aard. Er is niet langer een dominante fysieke plaats in de kunstwereld aanwezig. Voor internationale kunstenaars is het de vraag hoe zij zichzelf en hun werk naar culturele instellingen krijgen. Landen, steden en musea vragen zich af hoe zij mondiale hedendaagse kunst en lokale kunst en kunstenaars kunnen samensmelten.​[10]​ Daarnaast dwingen de huidige biënnales en internationale galeries de kunstwereld na te denken over een nieuwe, bredere analyse en een heroverweging van basisvormen en definities van hedendaagse kunst.​[11]​ Het is mij echter opgevallen dat de discussie in het kunstdiscours over de mondialisering van de hedendaagse kunst, met name gaat over het formuleren van kunstgeschiedenis. Het kunstdiscours vraagt zich af of kunstgeschiedenis zich zal transformeren in een globale kunstgeschiedenis. Vervolgens duikt dan de vraag op of  het überhaupt mogelijk is dat er een globale kunstgeschiedenis kan komen. In onderstaande paragraaf zal ik mij dan ook vooral bezighouden met de discussie in het huidig kunstdiscours over het formuleren van kunstgeschiedenis ten tijde van globalisering.
	
De discussie over het formuleren van kunstgeschiedenis in het huidig kunstdiscours
Zo uit James Elkins, kunstcriticus en –historicus, in zijn Is Art History Global (2007), zijn zorgen over de druk die de globalisering uitoefent op de kunstkritiek en –geschiedenis. Elkins is bang dat kunstgeschiedenis een uniforme praktijk wereldwijd zal worden en dat die kunstgeschiedenis de globale standaard wordt. De kunstcriticus vraagt zich af welke relevantie de Westerse kunstgeschiedenis heeft voor kunstgeschiedenisstudenten in landen als Argentinië, Zuid-Afrika, Indonesië en Tibet. Elkins gelooft niet dat het mogelijk is om onszelf te bevrijden van restanten van oudere disciplines en dat wij nieuwe manieren vinden voor het schrijven en denken van kunst. Het herschrijven van de kunst zou volgens Elkins verscheidene vormen aannemen. De wereld is aan het veranderen, de disciplines ook en over vijftig jaar ziet kunstgeschiedenis er misschien heel anders uit. De kunstcriticus zegt dat het haast niet mogelijk is om kunstgeschiedenis te beschrijven met niet-Westerse kunst: simpelweg omdat we dat niet gewend zijn. We zijn niet zo inventief als we lijken te denken en we zijn ook niet zo vrij als we denken, volgens Elkins. Daarom is hij van mening dat we door moeten gaan met het bestuderen van de vormen van de 'oude' kunstgeschiedenis, zelfs als dat betekent dat ons schrijven daarmee nostalgisch, conservatief of ouderwets is. Elkins zegt dat het misschien wel mogelijk is dat de discipline van kunstgeschiedenis helemaal verdwijnt. Het kan zo gebeuren dat nieuwe interesses, nieuwe manieren van denken over kunstwerken, ons ver weg voeren van de plekken waar we ooit waren.​[12]​
	Elkins heeft zich aangesloten bij de gedachtegang van David Summers. In Real Spaces zet Summers uiteen dat de wereldkunstgeschiedenis helemaal geen globale geschiedenis is. De discipline van kunstgeschiedenis zelf wordt, volgens Summers, nu uitgedaagd om voor betekenissen te zorgen die aansluiten bij zoveel mogelijk geschiedenissen om zo een nieuwe interculturele discussie toe te staan.​[13]​
	In tegenstelling tot Elkins en Summers gelooft Kitty Zijlmans dat de duidelijk aanwezige huidige globalisatie van het kunstsysteem en het uitdijende besef van culturele diverse praktijken in het gebied van het museum, uiteindelijk ervoor zullen zorgen dat kunstgeschiedenis zal transformeren in een globaal georiënteerde discipline, kijkend naar de multigevarieerde ontwikkelingen van kunst wereldwijd.​[14]​ De opkomst van moderne kunstproductie in de niet-Europese-Amerikaanse wereld ziet Zijlmans als resultaat van de ontwikkeling van een evoluerende functionele differentiatie van sociale systemen wereldwijd. Dit gebeurt niet overal op dezelfde tijd of op dezelfde manier. Zo noemt Zijlmans het voorbeeld van de Mao-periode in China. De Chinese autoriteiten grepen in als de kunst naar hun menig uit de hand liep, waardoor de hedendaagse kunst in China zich pas de laatste jaren kon ontwikkelen, toen het vrij werd van de macht van Mao.​[15]​ 
	Zijlmans ziet de ontwikkeling van de kunst als gevolg van sociale systemen in een maatschappij. John Onians, professor Emeritus van World Art, ziet de beeldende kunst echter als voltallig gedrag van de 'Homo Sapiens' (ofwel de mens) waardoor de beeldende kunst een wereldwijd fenomeen is over tijd en plaats. Onians stelde vanwege die gedachtegang het idee van wereldkunststudies voor in de vroege jaren 1990. De professor is van mening dat de conventionele kunstgeschiedenis getransformeerd moet worden in een discipline met een globale dekking over tijd en plaats. Hierbij wil Onians studenten die niet in het Westen wonen, uitnodigen en betrekken in de studie van kunst wereldwijd, in tegenstelling tot Elkins die het nut er niet van inziet om niet-Westerse kunstgeschiedenisstudenten te onderwijzen over Westerse kunstgeschiedenis. Deze niet-Westerse studenten zouden volgens Onians juist nieuwe perspectieven op kunst ontvangen en expertise over de kunstvormen van hun tradities brengen. Daarnaast suggereert Onians, om kunstgeschiedenis nog meer globaal en multidisciplinair te maken, dat kunsthistorici hun netten meer wereldwijd moeten uitbreiden als het aankomt op het onderzoeken van objecten. In feite biedt Onians een nieuw raamwerk in de studie naar beeldende kunsten.




Volgens Belting adopteert het globale het lokale. De Amerikaanse socioloog George Ritzer ziet dit proces eveneens optreden. Ritzer heeft de globalisatie ingedeeld in het zogenaamde 'glocalization'  en 'grobalization'. 'Glocalization' is volgens de socioloog, een proces dat door de mondialisering in werking wordt gezet waarbij geprobeerd wordt een locatie te onderscheiden van de rest van de wereld door juist die plek als uniek oppervlak op de wereldkaart te zetten. Getracht wordt die uniciteit te benadrukken in economische, politieke en culturele zin. 'Grobalization' daarentegen is volgens Ritzer een proces dat er juist voor zorgt dat verscheidene plekken op de wereld steeds meer op elkaar gaan lijken, omdat overal door dezelfde kapitalistische bril naar groeimogelijkheden wordt gekeken. Staten, bedrijven en andere organisaties zullen streven naar het verkrijgen van een dominante positie op wereldniveau. Geprobeerd wordt die dominante positie eveneens in economische, politieke en culturele zin te verkrijgen. 'Glocalization' en 'grobalization' zijn twee processen die tegenstrijdig zijn, maar toch tegelijkertijd optreden, aldus Ritzer​[17]​.
	De processen 'glocalization' en 'grobalization' worden ook vaak gerelateerd aan de kunstwereld. De Fransman Nicolas Bourriaud, een momenteel toonaangevende curator en kunstcriticus, introduceert in zijn essay Postproduction. Culture as Screenplay: How art reprograms the World (2002) de term 'altermodernisme'. 'Altermodernisme' zou het einde van het postmodernisme aanduiden. Volgens Bourriaud zijn kunstenaars namelijk op zoek naar een nieuwe moderniteit, waarmee het einde van het postmodernisme wordt ingeluid. 'Altermodernisme' zou gebaseerd zijn op vertaling. De Fransman legt in zijn Postproduction  uit dat 'altermodernisme' gaat om het vertalen van de culturele waarden van culturele groepen en die te verbinden met het wereldnetwerk. Dit 'herladen proces van het modernisme op basis van de éénentwintigste- eeuwse kwesties'  kan volgens Bourriaud worden gezien als 'altermodernisme'. Het belangrijkste nieuwe kenmerk momenteel is, volgens de Franse curator, de allesomvattende culturele globalisering die op dit moment plaatsvindt en die twee relevante gevolgen heeft. Het eerste gevolg is uniformiteit als gevolg van de massaproductie. Er is sprake van een wereldwijde standaardisering die wordt gedomineerd door de vrijetijdsindustrie. Het tweede verschijnsel, tegengesteld aan het eerste gevolg, is het opkomende fundamentalisme. Bourriaud bedoelt hiermee dat er een terugtrekkende beweging in de cultuur plaatsvindt via essentialistische standpunten die alleen over identiteit gaan. Deze twee tegenstrijdige bewegingen werken als twee tegenpolen waartussen wij steeds meer beklemd raken, aldus Bourriaud. Aan de ene kant worden afkomst en specifieke eigenschappen als absolute waarden opgeëist en aan de andere kant is er sprake van een acceptatie van een gestandaardiseerde cultuur, die iedere vorm van eigenzinnigheid vernietigt, volgens Bourriaud.​[18]​
	
Het proces van 'glocalization' en 'grobalization' wordt grotendeels herkend in het huidig kunstdiscours. Zo is er volgens theatermaker Ria Lavrijsen aan de ene kant sprake van een globale cultuur, mogelijk gemaakt door massamedia en technologie die de communicatie tussen culturen, mensen en naties wereldwijd heeft geïntensiveerd. Aan de andere kant zijn er volgens Lavrijsen nationalistische bewegingen te ontdekken.​[19]​
	De kunsthistoricus Charlotte Bydler beschrijft in haar The Global Art World Inc.: On the globalization of contemporary art (2004) dat de mondialisering van de hedendaagse kunstwereld tevens in tegenstrijdige wegen werkt. Bydler gebruikt het woord 'global village'​[20]​ dat zowel als homogeniserend als verdelend kan worden gezien. Zo is er volgens Bydler een 'Westers concept van kunst': de zogenoemde institutionele kunsttheorie zorgt voor evenredige ervaringen en gedeelde artistieke waarden van kunst. De avant-garde kunstwereld probeerde, volgens de kunsthistoricus, echter al te breken met dit 'Westers concept van kunst'. De avant-garde zocht weerstand tegen het kunstwerelddiscours dat slechts plaatsvond binnen de muren van educatieve instituties en musea. Er is echter tegenwoordig, volgens Bydler, een wijde culturele arbeidsmarkt die nieuwe en onbekende historische referenties toevoegt aan het 'Westers concept van kunst'. Zo zorgen biënnales in Havana, Istanbul en Kwangju ervoor, dat er een grotere arbeidsmarkt ontstaat voor de kunstwereld. Ervaringen van het publiek, critici en kunstenaars zijn daarmee aan het veranderen, aldus Bydler. 
	De studie van Bydler is ontstaan uit het idee dat het concept van kunst een Westers fenomeen is dat de oorsprong en zelfs het bezit van kunst opeist. De systematische studie van de beeldende kunst is lange tijd bekend geweest als de Westerse traditie.​[21]​ Meerderen herkennen dezelfde Westerse dominantie in de hedendaagse kunst ondanks het proces van mondialisering. Zo beschrijft Anna Tilroe, bijzonder hoogleraar Kunst en Cultuur, in haar essay De kunst, de curator en de grote schoonmaak uit de essaybundel Nieuw Engagement in architectuur, kunst en vormgeving (2003), samengesteld door NAI-Uitgevers, dat er geen 'wezenlijke verandering is gekomen in de manier waarop beelden worden geselecteerd en van betekenis worden voorzien'​[22]​, ondanks dat nu iedere ambitieuze tentoonstellingsmaker ervoor zorgt, dat zijn programma een aantal niet-Westerse kunstenaars telt. In haar essay citeert Tilroe de Nigeriaanse kunstenaar Oladélé  Ajiboyé Bamgboyé die in zijn door de Witte de With uitgebrachte boekje Writings on Technology and Technology zegt dat 'de historie van kunstenaars van andere culturen nog steeds wordt genegeerd. Deze kunstenaars worden dikwijls aangetrokken als een soort exotische versiering van de (nog altijd) gecentraliseerde westerse canon. (…) Iedereen wordt daarbij geacht dezelfde taal van de Rede te spreken en in relatie tot de westerse context te staan.'​[23]​ Tilroe is het met Bamgboyé eens: volgens de bijzonder hoogleraar wisselt de kunstwereld geen werkelijke ideeën uit met andere culturen. 'Niet op het niveau van de musea en de curatoren en maar sporadisch in het discours.'​[24]​ 
	Lex ter Braak, directeur van het Fonds BKVB, en anderen delen de mening van Tilroe in 6(0) Ways... culturele diversiteit en de kunstpraktijk (2010) waarin verschillende essays van gerenommeerde kunsttheoretici zijn verzameld. Volgens ter Braak en anderen overheerst er, ondanks de mondialisering, in het kunstdiscours en de institutionele kunstwereld nog altijd een Westers, modernistisch perspectief op kunst, dat het succes en falen van de hedendaagse kunstproductie bepaalt.​[25]​. Hetzelfde probleem wordt besproken in het artikel Kunst wereldwijd in het Onafhankelijk Museumtijdschrift (nummer 1, januari – februari 2011) door Fenneken Veldkamp. Het artikel toont de discussie over het minimale tonen van niet-Westerse kunst door Nederlandse kunstmusea. Daartegenover staat de steeds groter wordende collectie niet-Westerse hedendaagse kunst van een aantal volkenkundige musea. Verschillende meningen worden gepeild in het artikel. Zo is Mirjam Shatanawi, conservator Midden-Oosten en Noord-Afrika van het Tropenmuseum, van mening dat 'mensen veel meer reizen en op internet veel zien van andere landen. (…) Kunst geeft de persoonlijke visie van een Afrikaanse kunstenaar weer en stelt vragen waardoor er een nieuwe wereld opengaat voor bezoekers. (…) Misschien komen kunstmusea en volkenkundige musea hierdoor juist dichter bij elkaar te liggen.'​[26]​ Conservator Jaap Guldemond, conservator hedendaagse en moderne kunst van het Museum Boijmans, geeft echter aan geen tijd en geld te hebben voor het ontdekken van niet-Westerse landen en dat het daarom 'handig'  is dat volkenkundige musea alvast het 'voorwerk' doen.​[27]​ 
	
De Westerse aversie tegen niet-Westerse kunst is volgens Sally Price, een Amerikaans antropologe, te wijten aan het feit hoe westerlingen naar 'primitievelingen'​[28]​ kijken. In het Westen worden niet-Westerse mensen volgens Price, gezien als 'non-conformisten'. 'Non-conformisten' laten zich volgens het Westen kenmerken door hun vrijheid: 'vrij' in de zin van onafhankelijk zijn van sociaal opgelegde regels, en vrij zijn, volgens Price, in het uitvoeren van niet-Westerse praktijken, zoals het eten van menselijk vlees.​[29]​ Daarnaast kennen 'primitievelingen' volgens de antropologe, andere vormen van expressie. Zo is de kunst van Afrika anoniem en vol met emblemen en symbolen, dit in tegenstelling tot de Westerse kunst die zich laat kenmerken door het weergeven van realiteit​[30]​, aldus Price. Volgens de Amerikaanse kunstcriticus Lucy R. Lippard zijn veel Westerse mensen opgegroeid en onderwezen met het idee, dat de conventionele notie van goede smaak gebaseerd is op een illusie van sociale orde, waarbij het Westen/Europa als hoogste wordt beschouwd in de wereldrangorde. Daarbij wordt gedacht in tegenstellingen als Westers/niet-Westers, superieur/inferieur, modern/traditioneel etc.​[31]​
	Daarnaast speelt de tijd van het Westers imperialisme, dat rond het jaar 1870 begon, al wordt ook wel beweerd dat het imperialisme een eeuw eerder startte, een belangrijke rol in de aversie tegen het niet-Westen. Het Europese imperialisme spreidde zich uit tot gebieden in India, Noord-Afrika, de Cariben, Centraal- en Zuid-Amerika, vele delen van Afrika, China, Japan en Australië. Door de achttiende en negentiende eeuw heen, domineerden Engeland en Frankrijk het Europese imperialisme tot aan de Tweede Wereldoorlog.​[32]​ Het moderne Europese imperialisme mag dan wel een radicaal ander type zijn dan de eerdere vormen van imperialisme, toch is de imperiale relatie,  volgens de Palestijns-Amerikaans literatuurwetenschapper Edward W. Said, echter nog in alle omgangsvormen en relaties te herkennen. Said beschrijft in zijn essay Yeats and Decolonization (1989) dat er nog steeds een duidelijke hiërarchie bestaat tussen heerser en degene die overheerst wordt​[33]​, waardoor er nog steeds een Eurocentrisch wereldbeeld heerst. Die denkbeeldige grenzen tussen Westers en niet-Westers bestaan volgens Lippard uit het onderscheid dat wordt gemaakt op basis van gender, van klasse, van waarde en geloof, van religie en politiek. Deze scheiding is volgens Lavrijsen tevens terug te vinden in de kunstwereld.​[34]​ Lavrijsen zegt, dat de kennis over niet-Westerse kunstenaars bovendien oppervlakkig en soms niet eens aanwezig is.​[35]​ 
	Gitta Luiten, directrice van de Mondriaan Stichting, geeft aan het juist belangrijk te vinden dat die kennis over niet-Westerse hedendaagse kunst en kunstenaars binnen Nederlandse kunstmusea wordt opgebouwd. Zo organiseert zij jaarlijks met het Prins Claus Fonds oriëntatiereizen voor Nederlandse conservatoren en tentoonstellingsmakers naar landen in Azië, Afrika en Latijns-Amerika, om de hedendaagse kunst daar te leren kennen.​[36]​
	Die kennis over niet-Westerse hedendaagse kunst en kunstenaars kan volgens Ellen Dissanayake in haar artikel The Arts after Darwin: Does Art Have an Origin and an Adaptive Function? (2008) verworven worden door de studie van betekenis (symbolen en taal) te verrijken met aanpasbaar begrip van waarom en wanneer mensen bepaalde capaciteiten van betekenis nodig hebben en gebruiken. Alle mensen die al eeuwen terug hebben geleefd, zijn volgens Dissanayake leden van één soort en deze leden delen een gemeenschappelijke aard: de menselijke aard. Het menselijk brein en het gedrag die artefacten produceren, zijn biologisch bepaald. Dat is het resultaat van onder andere de anatomische structuur van het brein. Omdat alle individuen dezelfde emotionele behoeften en motivatiestructuren hebben, zoals Onians ook al beweerde, door te stellen dat kunst het voltallige gedrag is van de mens, is het volgens Dissanayaka volledig verouderd en te beperkt om menselijk gedrag als slechts cultureel of individueel te zien, zeker in deze tijd van globalisatie.​[37]​ 






























Hoofdstuk 2: De houding van het SMBA tegenover de mondialisering van de hedendaagse kunst 

In het Stedelijk Museum Amsterdam is de aandacht traditioneel op Europa en Amerika gericht. Het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam (ofwel het SMBA) wil zich juist richten op niet-Westerse hedendaagse kunst en kunstenaars, zodat beide soorten musea (alle) hedendaagse kunst laten zien. Het SMBA wil een internationaal podium creëren door middel van tentoonstellingen, lezingen, debatten, publicaties en verschillende projecten. Het doel van het Amsterdamse bureau is om uitwisseling en internationale samenwerking te bevorderen. Het SMBA wil bijdragen aan de ontwikkeling en bekendheid van de Amsterdamse kunstwereld in het buitenland dat zich niet alleen beperkt tot de Westerse grenzen. Daarnaast wil het bureau de Amsterdamse beeldende kunstsector kennis laten nemen van ontwikkelingen elders in de wereld. Het SMBA duikt daarmee volgens eigen zeggen in een gat dat langzaamaan steeds groter wordt. Daarmee bedoelt het SMBA, dat de hedendaagse kunst aan het globaliseren is en dat kunst niet langer een fysieke plek opeist: een dominante fysieke plaats is verdwenen in de kunstwereld zoals in hoofdstuk één ook al duidelijk werd. 

	De huidige curator van het SMBA, Jelle Bouwhuis, gelooft dat er niet te ontkomen is aan de huidige mondialisering van de hedendaagse kunst. Bouwhuis geeft aan het liever niet over internationale kunst te hebben, maar eerder over transnationale kunst. Met het begrip 'transnationaal' doelt Bouwhuis op het onderhouden van banden wereldwijd waardoor elk land als thuis en verwant voelt. In feite zegt de curator hiermee dat kunst geen bepaalde plek kent, maar dat zij zich overal thuis voelt. Volgens het SMBA bestaan er geen grenzen meer in het dorp dat wereld heet. Er zijn geen limieten, slechts beloftevolle mogelijkheden.

Het SMBA is dan ook niet bang om niet-Westerse hedendaags kunst en kunstenaars op te nemen in tentoonstellingen. Afkomst, huidskleur, leeftijd en geboorteplaats van kunstenaars doen er voor het SMBA niet toe. Het enige dat relevant is, is of kunstenaars kunnen voldoen aan een bepaalde kwaliteit en/of zij nieuwe ideeën brengen. Daarbij mogen kunstenaars van niet-Westerse afkomst, gerust kritiek leveren op het Westen en de Westerse omgang met hedendaagse kunst(geschiedenis). Het SMBA wil juist dat bezoekers een boodschap meekrijgen, erover nadenken en over de Westerse grenzen heen kijken. Het SMBA is daarmee één van de weinige musea/culturele instellingen in Nederland die voorop loopt in het proces van de mondialisering van de hedendaagse kunst. Zo kijken het museum Boijmans en zoals gezegd, het Stedelijk Museum Amsterdam maar incidenteel over de Westerse grenzen heen. 














Hoofdstuk 3: De programmering van het SMBA ten opzichte van de mondialisering van de hedendaagse kunst

De programmering van het SMBA richt zich op hedendaagse kunst in de Amsterdamse context en creëert daarvoor een internationaal podium door middel van tentoonstellingen, lezingen, debatten, publicaties en verschillende projecten in eigen huis en op locatie. Het SMBA geeft hedendaagse kunstenaars de ruimte en de mogelijkheid om hun werk en ideeën te tonen en te realiseren om zo een geëngageerd debat te bereiken dat verder reikt dan slechts de kunstwereld.​[38]​
	De programmering van het SMBA is internationaal gericht. Het SMBA wil zich mengen in het discours over de huidige mondialisering van de hedendaagse kunst. Daarbij stelt het SMBA in de programmering internationale, en tevens niet-Westerse, kunstenaars en gastcuratoren aan. Een voorbeeld van een internationale kunstenares is de Libanese Mounira Al Solh. Al Solh heeft een solotentoonstelling in het SMBA. In haar werk speelt een innerlijk conflict met sociale omgevingen waarin nationale, culturele en religieuze identiteit een belangrijke rol hebben. Haar werk is in feite een reflectie op de maatschappelijke en religieuze spanningen in haar geboorteland Libanon, dat verschillende burgeroorlogen heeft gekend. De tentoonstelling bevat verscheidene videowerken als A Double Burger and Two Metamorphoses... en The Mute Tongue. Het eerste videowerk is te omschrijven als een worsteling van Al Solh met haar bestaan als kunstenaar in zowel Beirut als Amsterdam. In het tweede videowerk worden negentien Arabische gezegden in korte filmpjes geacteerd. Al Solh wil als kunstenares de twee werelden en de verschillende maatschappelijke realiteiten laten zien. 
	Andere kunstenaars die bij het SMBA hebben geëxposeerd, zijn de Turkse Köken Ergun (Istanbul 1976), de Bosnische Sejla Kameric (Sarajevo 1976), en de Israëlische Gal Kinan (Beer Sheva 1971). Zij exposeerden samen in de tentoonstelling L'enfer, c'est les autres (2007) dat in feite een brede culturele/politieke discussie was. Zo belicht Ergun de verhouding tussen religie en staat in de Turkse samenleving van verschillende kanten. Kameric toont in haar werk de breekbare positie van de Bosnische culturele identiteit. Dit doet zij niet alleen binnen de Joegoslavische context, maar ook binnen de Westerse context. Kinan stelt in haar werk de verhouding tussen het individu en de staat aan de orde. Het belangrijkste uitgangspunt daarbij is de militaristische, patriarchale traditie van de Israëlische cultuur.
	Nog meer voorbeelden van andere internationale kunstenaars die bij het SMBA exposeerden, zijn Carlos Garaicoa, Reto Pulfer, David Jablonowski, Tibor Hajas, Daniel Herskowitz, Fow Pyng Hu en Mustafa Hulusi.





Het project '1975', georganiseerd door het SMBA, richt zich sinds september 2010 op de vraag hoe het postkolonialisme doorwerkt in de hedendaagse kunst. Het project kent tentoonstellingen, seminars, projecten van gastcuratoren, kunsttheoretische essays en publicaties waarmee het SMBA zich stort in het globaliseringdebat en op de betekenis van het post-kolonialisme. Binnen het project '1975' komen thema's aan bod als migratie, economie, beeldvorming, geopolitiek en transnationalisme en hun betekenis voor de hedendaagse kunst en kunstopvattingen. Het project onderzoekt bijvoorbeeld welke visies kunstenaars hebben op historische of hedendaagse handelwijzen van koloniale mogendheden en welke rol de visuele cultuur in hedendaagse koloniale praktijken speelt. Daarnaast wordt er onderzocht wat er binnen de kunstwereld in de plaats is gekomen van de volgens het SMBA aangenomen multiculturele normalisatie van de jaren negentig. Bovendien wordt in het project aandacht besteed aan de specifiek Nederlandse situatie. De titel, project '1975', verwijst naar het jaartal, 1975, waarin Nederland in min of meerdere mate postkoloniaal werd. Jelle Bouwhuis legt uit dat 1975 het jaar was dat Suriname onafhankelijk werd van Nederland. Het SMBA vraagt zich echter af of historische en hedendaagse relaties werkelijk postkoloniaal kunnen zijn als de relaties tussen samenlevingen, zowel economisch als cultureel, ongelijkwaardig en gedeeltelijk ook onvrijwillig blijven, aldus het SMBA. 
Afgelopen december ging het project van start met de eerste tentoonstelling van kunstenaars als Carlos Garaicoa (uit Cuba) en Patrizio di Massimo (uit Italië). Bouwhuis merkt op dat deze kunstenaars nog 'amper getoond zijn in Nederland.'​[40]​ De conservator geeft aan ook Afrikaanse kunst te willen laten zien. Afrikaans tussen aanhalingstekens, want ook de problematische definitie van die term komt aan de orde, aldus Bouwhuis.​[41]​Niet alleen internationale kunstenaars spelen een belangrijke rol in het project, ook maken projecten van gastcuratoren en uitwisselingen met de kunstgemeenschap in Ghana deel uit van het project. Het project '1975' is dus een internationaal project waarin niet alleen kunstenaars en curatoren wereldwijd bij betrokken worden, het project is tevens een discussie over het postkolonialisme en de huidige globalisering.
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De wereld is aan het globaliseren: nationale grenzen vervagen, wereldwijd worden politieke, economische en rechterlijke afspraken gemaakt. De hedendaagse kunstwereld neemt eveneens deel aan deze mondialisering. Zo worden door het goedkopere en gemakkelijkere reizen wereldwijd kunstenaars en kunst ontdekt. Emigratie en immigratie hebben gezorgd voor het ontstaan van hybride culturen in het Westen. Op deze manier ontstond er vanaf de jaren tachtig vanuit het Westen interesse in niet-Westerse hedendaagse kunst. Zo zijn de huidige biënnales, galeries en Documenta's internationaal, zowel qua plaats als qua kunstenaars. Curatoren uit de gehele wereld worden ingezet om tentoonstellingen te maken.  
	De huidige mondialisering van de hedendaagse kunst vraagt om een nieuwe, bredere analyse en een heroverweging van basisvormen en definities van hedendaagse kunst. Dit zorgt voor veel discussie in het huidig kunstdiscours. Die discussie gaat met name over het formuleren van kunstgeschiedenis ten tijde van de globalisering. De vraag heerst wat voor gevolgen de globalisatie heeft voor de kunstgeschiedenis. Komt er een globale kunstgeschiedenis komt en is dit überhaupt mogelijk is? Kan de Westerse kunstgeschiedenis verenigd worden met de niet-Westerse kunstgeschiedenis? Is die vereniging sowieso zinvol?
	Er zijn velen die de globalisatie positief tegemoet zien en zich er aan aanpassen. Tegelijkertijd kent de mondialisering ook weerstand. Zo zijn sommige kunstcritici en –historici bang dat de kunstgeschiedenis een uniforme wereldwijde praktijk zal worden. Zij zien geen mogelijkheid om de kunstgeschiedenis te beschrijven met niet-Westerse kunst, omdat de kunstgeschiedenis overal ter wereld anders is. Anderen daarentegen geloven juist wel dat er wereldwijd veel parallellen zijn te trekken in de kunst: zij beschouwen kunst vaak als onderdeel van het gedrag van de mens die wereldwijd hetzelfde in elkaar steekt. Daardoor is het, kijkend naar de huidige mondiale ontwikkelingen, mogelijk dat de kunstgeschiedenis transformeert in een globaal georiënteerde discipline. Velen staan wel sceptisch tegenover de vorming van een zogenaamde 'Global Art'. Zij zien namelijk nog een duidelijke scheiding tussen het Westen en het niet-Westen: dit wordt ook wel gezien als een scheiding tussen het lokale en het globale, ofwel het proces van 'glocalisation' en 'grobalization' waardoor vorming van 'Global Art' onmogelijk zou zijn. Er zou volgens velen nog steeds een 'Westers concept van kunst' zijn. Dit 'Westers concept van kunst' wordt gezien als overblijfsel van het Westers imperialisme, het Westerse gebrek aan kennis over niet-Westerse kunst en de aversie van het Westen tegenover niet-Westerse tradities. Toch is men in het kunstdiscours van mening dat deze kennis verworven moet worden en menselijk gedrag niet alleen als cultureel en individueel te zien, zeker niet in deze tijd van globalisatie.

De globalisatie heeft eveneens veel invloed op de kunstmusea. Hedendaagse kunst wordt meer dan ooit internationaal gemaakt en verzameld. Toch tonen veel Nederlandse kunstmusea maar langzaamaan niet-Westerse kunst. Musea breken hun hoofd over hoe zij om moeten gaan met de globalisering. Eén van de weinige musea die antwoord kan geven op die vraag, is het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam (SMBA), gevormd op één januari 1993 uit het Amsterdamse Museum Foder.

Het SMBA wil een internationaal podium creëren door middel van tentoonstellingen, lezingen, debatten, publicaties en verschillende projecten die verder reiken dan alleen de kunstwereld. Het SMBA is niet angstig voor de huidige mondialisering van de wereld en van de hedendaagse kunst: het bureau staat juist heel positief tegenover die verandering. Het doel van het SMBA is om uitwisseling en internationale samenwerking te bevorderen. Zo wil het bureau bijdragen aan de ontwikkeling en bekendheid van de Amsterdamse kunstwereld overal in het buitenland. Bovendien wil het SMBA de Amsterdamse beeldende kunstsector laten kennis maken met de ontwikkelingen elders in de wereld. Jelle Bouwhuis, huidig curator van het SMBA, is van mening dat er niet te ontkomen valt aan de mondialisering van de hedendaagse kunst. In tegenstelling tot velen in het kunstdiscours gelooft het SMBA dat er juist veel te leren valt door het betrekken van niet-Westerse hedendaagse kunstenaars en kunst in tentoonstellingen van het SMBA. Zij brengen namelijk nieuwe perspectieven en wellicht kritiek op bepaalde situaties. Daarmee durft het SMBA thema's aan te snijden die door andere musea wellicht onbesproken blijven, zoals het postkolonialisme en het kapitalisme. Een voorbeeld hiervan is het huidige project '1975' dat de vraag probeert te beantwoorden hoe het postkolonialisme doorwerkt in de hedendaagse kunst. Op deze manier krijgt het publiek dat de tentoonstellingen van het SMBA bezoekt, een boodschap mee en kunnen zij nadenken over wat hen is getoond.

De manieren waarmee het SMBA omgaat met de huidige mondialisering van de hedendaagse kunst, lopen uiteen. Zo verkent het SMBA onder andere het terrein van volkenkundige musea die steeds vaker hedendaagse kunst laten zien. Daarnaast bezoekt het bureau geregeld internationale gebieden en exposities, dat nu mogelijk is door het eenvoudige en goedkope reizen, die niet zo vanzelfsprekend zijn zoals biënnales in Afrika. Door de mondialisering is het voor het SMBA mogelijk om in zijn programmering internationale, en tevens niet-Westerse, kunstenaars en gastcuratoren aan te stellen. Voorbeelden van internationale kunstenaars zijn de Libanese Mounira Al Solh, de Turkse Köken Ergun, de Bosnische Sejla Kameric en de Israëlische Gal Kinan. Over het algemeen zijn dit kunstenaars die in Nederland en soms in hun eigen land nog vrij weinig bekendheid hebben. Tentoonstellingen worden door de kunstenaars vaak in zowel een internationale context als in een Westerse context gegeven. Bovendien tonen veel internationale kunstenaars de situatie en de cultuur in hun eigen land. Zo wordt het publiek van het SMBA betrokken in situaties die zich wereldwijd afspelen. Hiermee probeert het SMBA zo veel mogelijk los te breken uit de scheiding tussen Westers en niet-Westers: het lokale en het globale die de mondialisering met zich mee zou brengen. Als het SMBA toch kiest voor een Westerse kunstenaar, dan gaat het werk van die kunstenaar vaak over een niet-Westers land en wordt het door de ogen van de lokale inwoners bekeken. Een voorbeeld hiervan is het werk van Renzo Martens, genaamd Episode III – Enjoy Poverty waarbij uiteengezet wordt hoe het Afrikaanse land Congo door het Westen wordt leeggeplunderd.

Daarnaast probeert het SMBA in zijn programmering vragen te beantwoorden over de mondialisering die het huidig kunstdiscours eveneens bezighoudt. Dit zijn vragen als, wat de criteria vandaag de dag zijn voor kunst in de nieuwe, geopolitieke context. Deze vragen verwerkt het SMBA in programma's als Close Connections en Now is the Time. 

Het SMBA heeft mijn inziens met deze manier van omgaan met de mondialisering van de hedendaagse kunst, een voorbeeldpositie voor de rest van Nederlandse kunstmusea. Toch is verder onderzoek nog wel nodig om een volledig beeld te geven van hoe alle of meerdere Nederlandse kunstmusea omgaan met de mondialisering van de hedendaagse kunst. Door andere kunstmusea in het onderzoek te betrekken is het mogelijk om dit complete beeld te geven. De discussie in het huidig kunstdiscours over de globalisatie laat zien dat hier behoefte aan is. Bovendien zou er nog een groter beeld gegeven moeten worden over wat er nog meer speelt in het kunstdiscours. Dit zijn echter aanbevelingen voor een vervolgonderzoek.
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